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Gábor Endrődi
Dürers Entwürfe für die Augsburger Fuggerepitaphe
und die Umwege der autonomen Zeichenkunst
Dürers Zeichnung mit Simsons Philisterschlacht (KdZ 4080 des
Berliner Kupferstichkabinetts) schließt einen gut dokumentierten
Entwurfsprozess zum rechten inneren Epitaph in der Augsburger
Fuggerkapelle ab und wird gemeinhin als die direkte Arbeitsvorlage
für den Bildhauer betrachtet (Abb. 1).1 Ihre Technik, die Helldunkel-
zeichnung auf farbig grundiertem Papier, eignete sich für mehrere
Zwecke: Als Visierung konnte sie sowohl die Tonwerte von Gemäl-
den wie auch die Modellierung von Reliefs vorbilden, sie profilierte
sich aber auch zur Handzeichnung als eigenständiges Kunstwerk.2
Sie entsprach damit dem luxuriösen Flair von Handschriften, die mit
Grisaille-Illustrationen ausgeschmückt waren.3
Es ist mehrfach festgestellt worden, dass Dürer mit dieser
Zeichnung sehr viel mehr geboten hat, als in das Relief umgesetzt
werden konnte.4 Das komplexe Rahmensystem und die raumdia-
gonal entfaltete Handlung wurden am Epitaph durch die Weg-
lassung der Säule und die Umgestaltung der Simsongruppe aufge-
geben. Die atmosphärischen Erscheinungen, die Dürers Zeichnung
dominieren, sind – und wären selbst beim virtuosesten »rilievo
schiacciato« – verloren gegangen. Während der Himmel an den
sonst mit ähnlicher Technik ausgeführten Herkules-Tondi5 als fins-
terer Reliefgrund erscheint, leuchtet er über die Philisterschlacht
hell. Hat das Feuer an den Rundbildern plastisches Volumen, ist es
an der Simson-Zeichnung ein immaterieller Lichteffekt. Dürer war
mit den Möglichkeiten des Bildhauers vertraut, die Disfunktionalität
seiner Visierung fällt gerade deswegen auf.
In Berlin wird auch eine Kopie der Philisterschlacht aufbewahrt
(KdZ 18, Abb. 2); die Visierung des anderen inneren Epitaphs ist
in einer ähnlichen Kopie in Wien erhalten geblieben. Auf beiden
Blättern fehlen die Hinweise auf die funerale Funktion; sie wur-
den durch neutrale Motive ersetzt. Auf den für die Todesinschrift
vorgesehenen Tafeln steht über der Jahreszahl 1510 je eine Sig-
natur, die die rhetorisierte Inschrift des Heller-Altars variiert. Die
Eigenhändigkeit dieser Fassungen wurde nur ausnahmsweise, die
Entstehung in Dürers Werkstatt bisher nie abgelehnt.6 Den aktuellen
Forschungsstand vertritt Bruno Bushart, der die Repliken als beste
Zeugnisse Dürerscher Zeichenkunst und als von der ursprünglichen
Zweckbestimmung befreite »ricordi« für den eigenen Gebrauch des
Künstlers oder für eventuellen Verkauf als Sammlerstück beurteilt.7
Das impliziert auch eine Erklärung für die funktionswidrige zeich-
nerische Bravour von KdZ 4080 als Vorwegnahme der autonomen
Zweitverwendung der Invention.
Es spielte bei der Beurteilung der Repliken bisher keine Rolle,
dass sie Spuren eines Pausvorgangs aufweisen. Dies ist auch
ohne Kenntnis der Vorlage bereits an den Umrisslinien erkennbar,
die kaum Rücksicht auf die Formen nehmen, die sie umschreiben:
Während in KdZ 4080 die Linien der plastischen Ausformung der
einzelnen Muskeln und Gewandfalten folgen und so den Umriss
mit der Binnenzeichnung verweben, umgibt die Figuren in KdZ 18
eine breite, fast ununterbrochene, weich gewellte Kontur; auf die
entsprechenden Binnenformen wurde oft ganz verzichtet. Die Über-
blendung beider Zeichnungen bringt nicht nur das Kopierverfahren,
sondern auch dessen nachlässige Anwendung an den Tag. Während
die kürzeren Konturabschnitte genau übereinstimmen, weicht ihre
Position auch innerhalb von einzelnen Figuren häufig ab.8 Offenbar
verrutschte das Pauspapier während der Arbeit mehrmals, was letzt-
lich zu einer sowohl anatomisch, als auch dramaturgisch deutlich
weniger überzeugenden Figurenkomposition führte.
Der Pausvorgang wäre an sich noch kein Argument gegen Dürers
Autorschaft. Der Nürnberger Meister hat das Verfahren nicht sel-
ten angewendet, auch auf grundiertem Papier, wie etwa die Grüne
Passion bezeugt. Es ist andererseits lehrreich, dass in letzterem
Fall der Arbeitsvorgang nur aufgrund der erhaltenen Konturzeich-
nungen rekonstruiert werden konnte, während an den ausgeführten
Hell-dunkelblättern die Pausspuren sogar einem Kenner wie Joseph
Meder verborgen blieben.9 Bei Dürer verraten selbst die Kontur-
zeichnungen eine leichte Hand; im Zuge ihrer weiteren Ausarbeitung
wurden die Außenkonturen revidiert und mit den Innenkonturen ver-
näht. Vor diesem Hintergrund fallen die Schwächen des Kopisten
von KdZ 18 besonders auf. Mit seinen Pausen intendierte Dürer
jeweils exakte Reproduktionen, der Zeichner unserer Kopien erzielte
hingegen weder diese Exaktheit, noch konnte er den Nachteil des
Verfahrens, das starre Eigenleben der Silhouette, vermeiden.
Auch in der Modellierung der beiden Simson-Zeichnungen sind
deutliche Qualitätsunterschiede zu erkennen. KdZ 4080 ist mit einer
großzügigen, teils breitspurigen und flexiblen Pinseltechnik aus-
geführt. Der Kopist dagegen verwendete immer gleiche, hauch-
dünne Linien, die er durch die differenzierende Lavierung des Grund-
tons vorbereitete. Die Ausdruckskraft von Dürers virtuos geführten
Pinselstrichen suchte der Kopist durch ein homogenes Liniennetz
zu imitieren. Die Folge war ein Verlust an plastischer Intensität und
Nuancierung von Material- und Oberflächeneigenschaften, wie sie
an den Säulenschäften, an beschatteten Sträuchern und an der
menschlichen Haut gleichermaßen zu beobachten ist. Anstelle
der atmosphärischen Eindrücke, die Dürer in der Darstellung von
Wolken allein mithilfe der Weißhöhung erzielte, begegnet eine scharf
umgezeichnete, penibel schraffierte, teigartige Masse. Auch bei der
Wiedergabe von Glanzlichtern fühlte sich der Kopist oft genötigt, die
Weißhöhungen noch durch schwarze Konturen hervorzuheben.
Diese Pedanterie offenbart sich auch im Unverständnis für einige
Kapriolen des Dürerschen Entwurfs. Der Dolch des mittig liegenden
Kriegers überschneidet den unteren Rand des Bildfeldes, dringt in
die nächste Raumschicht hinein. Das war dem Kopisten zu kühn,
weshalb er das trennende Gesims ein Stück nach unten verschob.
Der innere Putto, der die Säule hält, droht bei Dürer im nächsten
Augenblick abzustürzen, der Kopist aber rettet ihn, indem er den
Putto stärker nach vorne neigt und die Standfläche nach außen
erweitert. Damit wird nicht nur Dürers Witz verdorben, sondern
auch die Motivation der Körperhaltung und die perspektivische
Verkürzung der Piedestale. Noch eine Reihe weiterer Beobachtun-
gen ließe sich anführen, es sei lediglich noch darauf hingewiesen,
wie hilflos sich der Kopist bei Motiven zeigt, die er wegen der »Ent-
funeralisierung« frei erfinden musste. Die groben perspektivischen
Widersprüche, die sich in der Zeichnung mit der Auferstehung an
der leeren Inschrifttafel zwischen den Satyren zeigen, wären in
Dürers Werkstatt schwer vorstellbar.
Das Verhältnis dieser zwei Nachbildungen zu Dürer unterschei-
det sich kaum von der Rezeptionsweise der Dürer-Renaissance
um 1600. Eine weitere Kopie der Auferstehung im Louvre weicht
vom Wiener Blatt nur in der wenig gröberen Ausführung ab,10 und
eine ähnliche Akribie kennzeichnet die 1600 von Jacob Hoefnagel
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signierte Tempera-Version des Simson-Blattes.11 Merkwürdig ist
auch das Verhältnis dieser Fassung zu beiden Berliner Zeichnungen.
Hoefnagel hat KdZ 4080 offenbar gekannt: Gottvater unter dem
Bogenscheitel, die höher liegende Unterkante der Hauptszene, die
Liegefläche darunter und weitere Details bestätigen das. Obwohl die
gemeinsamen Abweichungen von Dürers Original auffällig sind, ist
das Verhältnis zu KdZ 18 schwieriger zu bestimmen. Hoefnagel woll-
te auf das Säulenkapitel zunächst eine mit der an KdZ 18 identische
Harnischfigur stellen, doch während der Ausführung verzichtete er
darauf – dies belegt, dass die farbige Version nicht als Missing Link
zwischen den Berliner Zeichnungen anzusehen ist. Das Problem
löst sich am einfachsten, wenn man KdZ 18 ebenfalls Hoefnagel
zuschreibt. Die Details der Ausführung, etwa die vielen von Dürer
abweichenden Physiognomien könnten eine solche Zuschreibung
bestätigen.12
Durch die Abschreibung der Repliken stellt sich die Frage nach der
Datierung von KdZ 4080 neu; aus der Jahreszahl 1510 an der Mai-
länder Vorformulierung13 ergibt sich nur ein »terminus post quem«.
Die Bauornamentik der Visierung, besonders die von Putti in den
Sockel gesteckte Säule hat in Dürers Werk mehrere, größtenteils
datierte Parallelen, und diese konzentrieren sich auffallenderweise
auf eine kurze Periode um 1515.14 Wenn das Berliner Blatt gleichfalls
in diese Zeit datiert wird, dann rückt es in die Nähe nicht nur der
inneren,15 sondern auch der äußeren Epitaphe, für die Hans Daucher
wohl in derselben Phase plastische Modelle verfertigte.16 Dürer wäre
somit in unmittelbarer Konkurrenz mit einem Bildhauer zu sehen –
ein Umstand, der bei der Interpretation der Zeichnung nicht verges-
sen werden darf.
Als wichtige Folge der Abschreibung der Repliken kann die
ambitionierte Ausführung von KdZ 4080 nicht als Vorbereitung
auf eine autonome Wiederholung erklärt werden. Die Ambitionen
sind vielmehr im Zusammenhang mit der funeralen Funktion unter
einer typengeschichtlichen Perspektive zu sehen. Die Vorbilder der
Fuggerepitaphe wurden in der Regel in der Tradition der italien-
ischen Wandgrabmäler des späten Quattrocento gesucht.17 Dies
legten die rundbogige Grundform und die Renaissance-Ornamentik
nahe, wesentliche Charakterzüge blieben aber auf dieser Weise un-
erklärt. Die angeblichen Vorbilder, bei denen die obere Hälfte nicht
Abb. 1 Albrecht Dürer, Simsons Kampf gegen die Philister,
um 1515. Berlin, SMB-PK, Kupferstichkabinett, KdZ 4080
Abb. 2 Jacob Hoefnagel (?), Simsons Kampf gegen die Philister,
um 1600. Berlin, SMB-PK, Kupferstichkabinett, KdZ 18
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so figurenreich und inhaltlich so prominent gestaltet ist, sind auf
den Kontrast der vollplastischen Liegefigur und des flachen Hinter-
grundes hin komponiert. In der Fuggerkapelle war das nicht möglich,
und auch Dürer entwarf einheitliche Reliefs mit fein differenzierter
Plastizität.
Dass die Liegefigur ganz ohne individuelle Züge und Attribute,
als kürzlich verstorben, im Leichentuch gezeigt ist, findet weder
unter italienischen noch deutschen Grabmälern der Zeit Parallelen.
Nicht nur in der Darstellung des Leichnams, sondern auch in der Ge-
samtkomposition analog ist hingegen eine Gruppe von flämischen
Stundenbuchminiaturen zum Totenoffizium, wie zwei prachtvolle
Beispiele aus dem späten 15. Jahrhundert verdeutlichen (Abb. 3).18
Diese zeigen eine engräumige Grabkapelle und den in oder auf
einem Sarkophag liegenden Toten. Die große Hinterwand der
Kapelle ist bemalt oder vielmehr durchbrochen, durch sie erblickt
man Handlungen, mit denen das Totenoffizium auch sonst häufig
illustriert wird: die Erweckung des Lazarus und ein Begräbnis im
Kirchhof.19 Der zweideutige Fensterblick, die Beziehung von Innen-
und Außenraum, die zugleich eine Bild-im-Bild-Beziehung schafft,
erinnert nicht nur an Dürers Epitaphentwurf, sondern auch an die
vielbewunderten Erfindungen im Wiener Stundenbuch der Maria von
Burgund.20
Dass Dürer ähnliche Leistungen der flämischen Buchmalerei aus
erster Hand kannte, ist wahrscheinlich. Wohl auch unter dem Ein-
druck der Kodizes des kaiserlichen Paares erfreuten sich zu Beginn
des 16. Jahrhunderts niederländische Andachtsbücher und ihre
Dekorationsweisen eines hohen Prestiges unter den vornehmsten
deutschen Auftraggebern, und Nürnberg war das Zentrum der kre-
ativen Verarbeitung und Adaption dieser Impulse.21 Dürer spielte
dabei offenbar eine Schlüsselrolle: als Vermittler zwischen Auftrag-
geber und Buchmaler, als Entwerfer von Miniaturen.22 Auch das von
ihm stammende Dekorationssystem des zweiten Gebetbuchs von
Maximilian folgt niederländischen Vorbildern.23 Einleuchtend ist die
Überlegung von Anja Grebe, dass Albrecht von Brandenburg, als er
illuminierte Blätter von Simon Bening mit Werken von Nürnberger
Buchmalern zu neuen Kodizes vereinigte, regelrechte künstlerische
Wettstreite inszenierte, auf die sich Nürnberg jedoch erst auf der
Grundlage von Dürers Erfindungskraft und den neuen Bildwelten
seines druckgrafischen Werks einlassen konnte.24
Die erwähnten Miniaturen mit der Darstellung eines kürzlich
Verstorbenen sind innovative Bearbeitungen eines in mehreren
Varianten bekannten ikonografischen Typs, der in der franko-
flämischen Buchmalerei um 1400 wurzelt.25 Obwohl dieser Typ nur
bei relativ wenigen Totenoffizbildern erscheint, hängt er eng mit dem
Text zusammen. Das Totenoffizium kann als tägliche Andachtsübung
gelesen werden, ursprünglich war es jedoch Bestandteil der Begräb-
nisliturgie und rituellen Memoria.26 Dies erklärt das regelmäßige
Auftreten des um die Seele kämpfenden Engels und Teufels, sowie
Gottvaters als richtender Kraft des jeweiligen Partikulargerichts.27 In
diesem Kontext wird auch die sonst seltene Darstellung des kürzlich
Verstorbenen verständlich. Das Totenoffizium wird für den Toten,
aber zugleich im Namen des Toten, aus seiner Perspektive gelesen;
damit erklärt sich der Verzicht auf die bildliche Wiedergabe von
realen Begebenheiten des Todesrituals, streng genommen auch die
Sichtbarkeit des Seelenkampfes, aber auch der Vorausblick auf die
leibliche Auferstehung, die etwa die Auferweckung des Lazarus ver-
heißt. Die meditative Einnahme der Position des Toten spiegelt sich
so im mehrfach visionären Charakter der Illustration wieder.
Im Rahmen der Privatandacht wurde die Rezitation des Toten-
offiziums jedoch auch zu einer allgemeinen Memento-mori-Übung.
Auf diese Entwicklung reagieren die Stundenbuch-Miniaturen mit
einer Entpersönlichung des Leichnams; ähnliche Bilder begleiten
nämlich oft Texte, die direkt zur Kontemplation über die Vergäng-
lichkeit auffordern.28 Wie Bodo Brinkmann nachgewiesen hat, ver-
einigte das Totenoffizium die aufeinanderfolgenden Besitzer
einzelner Stundenbücher quasi zu einem Gebetsbund, wobei sich
die Fürsorge für den Toten mit der Vorsorge für den eigenen Tod
verband.29
Neben der Auferstehung als Hauptmotiv dieser Miniaturen zeigt
Dürers Entwurf weitere gemeinsame, in der Grabmalkunst jedoch
ungewöhnliche inhaltliche Elemente. Als Seelenführer werden die
heiteren Putti auf den Delphinen mit den klagenden Satyren in einen
Seelenkampf »all’antica« verwickelt und geben so auch der Halb-
figur Gottvaters im Bogenscheitel deren eigentliche Bedeutung.
Auch die in einem Grabmonument irritierende Aufnahme von Teufeln
wird nur durch die meditative Verwendung der Visierung erklärlich.
Schließlich legt auch die Inschrift »MEMENTO MEI« über dem Leich-
nam, die entgegen bisheriger Meinungen doch für original zu halten
ist,30 die Funktion des Blattes im Kontext der Privatandacht nahe.
»MEI« erhält dabei einen mehrdeutigen Sinnbezug: Dürer entwarf
die Grabmäler für Jakob Fuggers bereits verstorbene Brüder, womit
die Erinnerung zunächst ihnen gilt. Die Grabkapelle, für die diese
Entwürfe bestimmt sind, war aber auch der künftige Bestattungsort
des Auftraggebers und die Zeichnungen sind mithin als persönli-
che memento mori zu verstehen. Schließlich ruft der nicht auf eine
bestimmte Person bezogene Leichnam als allgemeine Personifizie-
rung des Todes wie in den Stundenbüchern zur privaten Andacht
auf.31
Dürer hat, so scheint es, nicht nurmonumentale Reliefs entworfen,
sondern zugleich Memento-mori-Objekte in Jakob Fuggers Hände
gelegt. Die virtuos ausgeführten Blätter entsprechen der damals
Abb. 3 Flandern, Stundenbuch, um 1480-1490.
London, British Library, Add. Ms. 17026, fol. 152r
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neuen Tendenz, die Eitelkeit der exklusiven Kunstfertigkeit durch die
Vanitas-Thematik auszubalancieren. Helldunkelzeichnungen zählten
vor Dürers Zeit nicht selbstverständlich zu diesem Kreis. Der Auf-
wertung des Mediums diente im vorliegenden Fall auch die Ämula-
tion der flämischen Illuminationskunst, zumal flämische Buchmaler
zu Beginn des 16. Jahrhunderts einen neuen Markt für auf Holztäfel-
chen kaschierte eigenständige Andachtsobjekte und für gesondert
verkaufte Einzelblätter etablierten.32
Dass Dürers Zeichnung auch ein Entwurf für ein Grabmonument
ist, vertieft die Besinnung auf die Sterblichkeit, und erhöht zugleich
deren vornehme Exklusivität. Dürer greift damit eine weitere An-
dachtsform und eine weitere künstlerische Herausforderung auf.
Diese wird erstmals im Grabmalmodell Hans Multschers für Ludwig
den Gebarteten greifbar, das in seiner exquisiten bildhauerischen
Ausführung ebenso über seine Bestimmung als Entwurf hinaus-
geht wie KdZ 4080.33 Die spätere Nachweisbarkeit des Reliefs in
der Münchner Kunstkammer34 belegt die Rolle, die der ästhetische
Wert hier für die Nachhaltigkeit der Totenmemoria spielen sollte –
ganz ähnlich wie bei luxuriösen Stundenbüchern. Für das Grabmal
Ludwigs XI. haben Michel Colombe und Jean Fouquet gleichzeitig
je ein Modell in Stein und auf Pergament gefertigt, das auf weitere
mögliche Vorbilder im Kontext frankoflämischer Hofkunst schließen
lassen dürfte und auch darauf verweist, dass die Miniaturmalerei
als Medium wertvoller Grabmalentwürfe in Frage kam – eventuell im
Wettstreit mit der Bildhauerei.35 Mit dem Modell Hans Dauchers für
ein äußeres Epitaph der Fuggerkapelle, dem zeitlich nächstfolgen-
den Beispiel des Objekttyps, schließt sich der Kreis. Der künstleri-
sche Wettstreit zwischen diesem Grabmodell und Dürers ungefähr
gleichzeitiger Zeichnung ist nämlich nicht nur ein Wettstreit von
Entwürfen, sondern auch von autonomen Kunstwerken, die die Kon-
templation über die Kunst als eine Form der Kontemplation über den
Tod darbieten.
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